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¿CÓMO ABORDAR EL FLAMENCO MÁS POPULAR? 

A pesar de que en la actualidad se considere al flamenco un "arte uni¬ 
versal”, vamos a delimitarlo desde un principio y a mostrar el enfoque 
desde el cual lo vamos a abordar. Si analizáramos muestras tras un labo¬ 
rioso trabajo de campo realizado por todos y cada uno de los pueblos del 
planeta, con pretensiones científicas y universalistas propias de un impe¬ 
rio transnacional como la Coca-Cola, podríamos llegar a conclusiones 
como que el flamenco es un "arte” 1 , -como lo definen los que lo viven- , 
en cuanto que es baile, cante y toque -y por otras muchas razones-, 
pero, definitivamente, no es universal. Realmente, no nos interesa este 
tipo de generalizaciones -como, por ejemplo, "la música es un lenguaje 
universal ” 2 o la música es la más social de las artes- propias del pensa¬ 
miento moderno. Lo que realmente nos interesa es la difusión del fla¬ 
menco en la actualidad por la "aldea global” que definía McLuhan 3 , ya 
que en estos últimos veinte años, más que nunca, ha traspasado sus 
barreras culturales llevado de la mano de sus propios protagonistas y, 
sobre todo, por los mass media. 

El flamenco popular lo debemos estudiar en su contexto. Con esto, 
no nos referimos exclusivamente a Andalucía, ya que hoy en día la 


1. El término arte como lo utilizan sus protagonistas, y nosotros de forma irónica 
haciéndonos con su lenguaje, es problemático ya que lleva en sí una fuerte carga de ideolo¬ 
gía burguesa y etnocéntrica. 

2. Escuchar el cante del ‘‘Kejio" (Blas Córdoba) en el Tango del Garraf del último álbum 
de Chano Domínguez Septeto, Oye como viene. También lo podemos encontrar en DVD. 

3. McLuhan, Marshall: The global village: transformations in world life and media in the 
21st century. Oxford University Press: New York, 1989. 
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mayoría de sus artistas viven en grandes ciudades como Madrid, Barce¬ 
lona, Londres e incluso Yucatán 4 ; lo debemos analizar en el lugar en el 
que se esté creando, ya que con la migración también existen flamencos 
que practican este arte en otros continentes e islas. 

Debido a nuestra procedencia, al comenzar a estudiar música popu¬ 
lar y flamenco, se nos plantearon nuevos enfoques para acercarnos a 
esta multicultura formada por gitanos, payos y extranjeros. Sin tener 
una visión purista y unifocal, aprendimos que siempre aportamos algo 
de nosotros y de nuestra cultura o background cuando analizamos otro 
contexto cultural. 

Tenemos que tener en cuenta que los flamencos que estudiamos han 
recibido su conocimiento, por un lado, de forma oral -por el ambiente 
cultural en el que han crecido y se han formado-, y por el otro, a través 
de los nuevos medios audio-visuales que siguen utilizando. 

Para analizar el flamenco desde múltiples perspectivas, reflexiona¬ 
mos acerca de las fuentes de las que nos vamos a valer. Después de revi¬ 
sar las diversas lecturas, hemos decidido que debemos hacer uso de las 
fuentes científicas y de las que no lo son, ya que aunque carezcan de 
rigor científico, todas las fuentes orales, escritas y audio-visuales, nos 
aportan mucha información sobre la cultura que estudiamos; por ejem¬ 
plo, los vídeos, DVD, películas, grabaciones de audio en formato CD o 
MD, partituras, libros, periódicos, fotografías, flyers, etc . 5 Es más, consi¬ 
deramos que lo idóneo sería utilizar las distintas informaciones y músi¬ 
cas, a las que hacemos referencia en la discografía. 


METODOLOGÍA 

En el estudio sobre la performance flamenca optamos por una meto¬ 
dología sociológica y de la antropología, ya que nos interesa la relación 
existente entre la música y la sociedad que la produce, la consume y a la 
cual va dirigida. Además, en el pasado pensamos que un enfoque semio- 
lógico, a posteriori, nos aportaría sobre el significado intrínseco de la 
música en su propio contexto. Pero "La música es al mismo tiempo lo 
que somos cuando la componemos, interpretamos o escuchamos [...] la 


4. Como reivindica Don Francisco Sánchez, más conocido como Paco de Lucía, en su 

DVD. 

5. Post, Jennifer C.: “Research resources in ethnomusicology,” en Myers, H. (ed.): Eth- 
nomusicology. An Introduction. MacMillan Press: London, 1992, pp. 403-422. 
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constitución de un objeto musical en la percepción intencional depende 
de nuestra experiencia musical cotidiana” 6 . 

Aparte, vamos a dejar de lado otras aproximaciones -como la forma¬ 
lista, que no vamos a utilizar tampoco en esta ocasión-, ya que temía¬ 
mos que al transcribir falsetas flamencas (de sus tablaturas) haciendo 
uso de nuestra notación occidental, sería esta misma herramienta, el 
análisis formal, la que utilizarían algunos musicólogos para menospre¬ 
ciar nuestro trabajo. La música es sonido y la notación es la representa¬ 
ción de este mismo, como dice René Magritte en su famoso cuadro Ceci 
n'est pas une pipe. La notación es una herramienta muy útil pero, inclu¬ 
so, al interpretar una partitura o una tablatura, no podemos dejar de 
lado la carga cultural ya que el resto de la información proviene por 
transmisión oral. 

En la actualidad, aprovechando los medios de los que disponemos, 
podemos registrar el sonido o “incluso mejor” la imagen, de manera que 
no sólo escucharemos la música y el ambiente de la actuación, sino que 
podemos analizar los gestos, las miradas, cómo tocan los instrumentos, 
cómo bailan, cómo sienten, y cuál es la actitud o la respuesta del público. 


MARCO TEÓRICO 

Al estudiar el flamenco como música popular debemos analizar algu¬ 
nas ideas de Ferdinand de Saussure 7 sobre el significado de las palabras 
que nacen o se crean por sus diferencias; apoyándonos en una base teó¬ 
rica postestructuralista podemos criticar el etnocentrismo de nuestras 
presuposiciones sobre el lenguaje. Los significados de los conceptos fla¬ 
menco o música popular no son absolutos, sino construcciones cultura¬ 
les e históricas. A posteriori en un estudio más profundo aplicaremos 
estas teorías a los estudios de Popular Music (por ejemplo, los realizados 
por Richard Middleton). 

Algunas ideas posmodernas “han afectado las perspectivas teóricas, los 
objetivos y las cuestiones de la etnomusicología reciente” [...]; además 
“algunos textos etnomusicológicos contemporáneos han ganado en sofisti¬ 
cación teórica, poder crítico y relevancia social en la medida en que se han 
emancipado de los vínculos (tal vez opresivos) que habían mantenido tra- 


6. PELINSKI, Ramón: Astor Piazzolla: entre tango y fuga, en busca de una identidad 
estilística en Analyse Musicale. 2003. 

7. SAUSSURE, Ferdinand: Curso de Lingüística general. Alianza: Madrid, 1983. 
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dicionalmente con la etnología y la musicología. Dichos textos, liberados 
de una identidad disciplinar, buscan una inspiración más bien en las teorías 
posmodemas del postestructuralismo, del poscolonialismo, del posmarxis¬ 
mo y de la crítica feminista ” s . 

Por lo tanto, aunque “el posmodernismo signifique cosas distintas para 
personas distintas que viven en medios culturales diferentes”, nos quedare¬ 
mos con el apoyo a “las políticas de lo local y particular, favorecer posicio¬ 
nes de pluralidad y diferencia y presentarse como defensores de la diferen¬ 
cia racial, sexual y étnica” 9 . Asumimos una posición relativista, 
desafiando posiciones etnocéntricas en nombre del pluralismo. 


CONCEPTOS GENERALES 

Tratar de definir en un ensayo qué es el flamenco en su totalidad 
sería muy pretencioso por nuestra parte, debido a su larga tradición. A 
pesar de que se le considere como arte tan sólo desde finales del siglo 
XVIII, vamos a centrarnos en el flamenco actual, el creado en el siglo 
XXI, y analizar algunos de sus precedentes más inmediatos del último 
cuarto de siglo XX, que son fundamentales para comprender cómo 
comenzaron a nutrirse recíprocamente el flamenco tradicional y las 
músicas populares urbanas. 

El término “popular” es definido por la Real Academia como “pertene¬ 
ciente o relativo al pueblo", “que es peculiar del pueblo o procede de él”, 
“que es estimado o, al menos, conocido por el público en general” o “dicho 
de una forma de cultura: considerada por el pueblo propia y constitutiva 
de su tradición ”.' 0 Es más, John Blacking afirma que en un principio 
“desde que emerge nuestra propia especie [...] toda la música era popular, 
en cuanto que era compartida y disfrutada por todos los miembros de la 
sociedad” ." En la actualidad, aún en ciertos círculos, la diferenciación 
entre la música folklórica, la popular y la académica -con cierta conno¬ 
tación cuando la llaman “culta”, “clásica” o “pura”- queda bien patente; 


8. PELINSKI, Ramón: “Etnomusicología en la edad posmoderna”en PELINSKI, R: Invi¬ 
tación a la Etnomusicología. Akal: Madrid, 2000. pp. 283. 

9. Ibidem, 8. 

10. Definiciones 1-2-5-6 de popular. Diccionario de la lengua española. Espasa Calpe: 
Madrid, 2001. 

11 . BLACKING, John: "Making artistic popular music: the goal of tme folk en MlDDLE- 
TON, Richard and HORN, David (eds) Folk or popular? Distintions, Influences, Coninuities. 
Popular Music 1. Cambridge University Press: Cambridge, 1981, pp. 9. 
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pero la diferenciación no es real, se debe al elitismo de una minoría, que 
se cree superior, por haber llegado a la abstracción intelectual. Sin 
embargo, sabemos que, hoy en día, los músicos no viven encerrados en 
una urna de cristal y, por ende, se influencian de otras músicas, de otros 
lenguajes y de otras culturas; esto mismo, es lo que les está sucediendo a 
los flamencos en la actualidad. 

Cuando nos referimos coloquialmente a música popular hacemos 
referencia al éxito 12 . En este caso podríamos incluso incluir en el Pante¬ 
ón a Bach, Beethoven y Mozart 13 , ya que siguen siendo populares y toda¬ 
vía se venden sus composiciones. Al hablar de músicas populares urba¬ 
nas nos acercamos más a la definición de popular music anglosajona. 
Desde finales de los setenta, comenzaron a aparecer estudios dedicados 
a la popular music (como la tesis doctoral de Philip Tagg, leída en Sue¬ 
cia) 14 ; pero realmente los años ochenta fue el periodo de mayor auge, 
años en que aparecen numerosas publicaciones de popular music, reali¬ 
zadas por Simón Frith, Richard Middleton, Lawrence Grossberg y del 
propio Tagg, los cuales empiezan a preguntarse: ¿Qué es la música 
popular? ¿Hay que diferenciarla de la música académica, folklórica tra¬ 
dicional?, ¿por qué hay que estudiarla?, ¿de qué herramientas metodoló¬ 
gicas nos vamos a valer para su estudio? En un principio, se demostró 
que algo que había sido creado para la diversión podía ser estudiado, 
pero “is something weird about taking ‘furí seriously or finding ‘furí in 
‘serious lliings'”' 5 . 

Sin embargo, éste no es el caso de toda la popular music; por esto 
mismo, debemos criticar sumamente la forma de desvalorar la música 
popular que tuvieron Adorno y los autores elitistas de la Escuela de 
Frankfurt, que tanto aportaron a la música académica con sus estudios 
de estética. Richard Middleton ya se ocupó en su momento de la Escuela 
de Frankfurt, como podemos leer en Studing popular music 16 . 


12. Comentarios realizados por Pepe Habichuela tras sus clases magistrales de guitarra 
flamenca “es buena la popularidad del flamenco, estamos en un buen momento” Referencia 
al ser el flamenco cada vez más popular. 

13. NETTL, Bruno: "Reflexiones sobre el siglo veinte: el estudio de los "otros” y de noso¬ 
tros como etnomusicólogos”. VII Congreso de la SIbE (Sociedad de Etnomusicología) Voces 
e imágenes en la etnomusicología actual. Museo Nacional de Antropología: Madrid, 2002. 

14. TAGG, Philip: Kodak: 50 seconds of Televisión Music. Goteborgh, 1979. 

15. TAGG, Philip: "Analysis popular music: theory, method and practice” Popidar 
Music, 2, 1982. 

16. Segundo capítulo del libro del profesor Middleton. 
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Cuando Adorno escribe sobre “las dos esferas de la música” comienza 
diciendo que “la música popular, [...] es generalmente caracterizada por 
su diferencia de la música seria” 1 ' 1 , otra manera errónea de calificar a la 
música académica. Siguiendo aproximaciones formalistas, Adorno afir¬ 
ma que “la estructura entera de la música popular está estandarizada”, es 
más, no le interesa la música seria mala, que puede ser tan rígida y 
mecánica como la música popular. 

Al igual que Peter Manuel, sabemos a qué tipo de música se está refi¬ 
riendo en 1941; ya que en aquel entonces había escrito un prestigioso 
estudio en el que elogiaba al jazz que había llegado a Europa en los años 
veinte. Esto nos lleva a cuestionarnos de qué sirve este tipo de generali¬ 
zaciones típicas de una retrógrada visión eurocéntrica, sobre lo cual 
John Blacking dice: “Pop musicians are no less meticulous about rehear- 
sal than symphony orchestras” ls . 

Igualmente, los flamencos cuidan cada uno de los detalles a la hora 
de la ejecución en sus performances, aunque parezca todo muy espontá¬ 
neo, dentro de la flexibilidad que tiene este arte. Al estudiar al flamenco 
como música popular observamos: 

En primer lugar, encontramos el uso de palos flamencos, ritmos, can¬ 
tes e instrumentos musicales 19 -como la guitarra flamenca- en la popular 
music. Como ejemplos más recientes, en el ámbito internacional, tene¬ 
mos la colaboración del guitarrista flamenco Vicente Amigo en el último 
álbum de Sting, Sacred love; y en el ámbito transnacional, la participa¬ 
ción de Paco de Lucía y José Antonio Rodríguez en el último álbum No 
es lo mismo del cantante de pop español Alejandro Sanz. 

En segundo lugar, vemos por el contrario el uso de instrumentos de 
la música popular -como el bajo eléctrico o la batería- y el uso de las 
nuevas tecnologías en el flamenco. Como ejemplo reciente que englobe 
estas características, destacamos el último disco de Enrique Morente, El 
pequeño reloj, en el cual se sintetizan perfectamente el respeto por “la 
tradición”, -con la recuperación de material en pizarra de los años 30 
del sigo XX (por ejemplo, el toque de Ramón Montoya)-, con “la renova- 


17. ADORNO, Theodor. W: "Sobre la música popular”, en Guaraguao 6 (15) 2002 [1941], 
pp. 155. 

18 . Ibidem, 11. 

19. PLASTINO, Goffredo: Meditetranean Mosaic. Popular Music and Global Sounds. Rou- 
tledge: New York and London, 2003. En “Introduction: Sailing the Mediterranean Musics” 
el Dr. Plastino utiliza un esquema que relaciona la popular music con la música mediterrá¬ 
nea que nosotros transportamos a nuestro contexto. 
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ción” 20 incluyendo a las nuevas generaciones, como al bajista Alain 
Pérez, o al Niño Josele y a los productores Javier Limón y Carlos Jean, 
quien realiza arreglos y programaciones de música electrónica 21 . 

En tercer lugar, observamos al flamenco como elemento de identidad 
musical de las nuevas generaciones. Nos referimos al flamenco más 
popular, el que tiene mayor difusión por los medios y sigue siendo fla¬ 
menco, pero acercándose a las masas; por ejemplo, el último álbum de 
José Mercé, Lío, en el que encontramos letras que llegan más a las nue¬ 
vas generaciones; otro caso es el álbum María de la Niña Pastori, muy 
influenciado por la estética de la música popular anglosajona. 

En cuarto lugar, algunos hijos de las familias flamencas (Ketama, La 
Barbería del Sur, Navajita Plateá...), han recibido el absurdo nombre de 
nuevos flamencos ; estos realizan popular music resultante de las influen¬ 
cias mediáticas, pero, al mismo tiempo, se identifican con él, e impreg¬ 
nan de sabor flamenco a sus composiciones. Por supuesto, el flamenco 
es la otra música que han aprendido por el contexto en el que se han 
criado y que viven. Por ejemplo, los Ketama, en su último álbum Dame 
la mano 22 incluyen un DVD con una fiesta flamenca en la que participan 
su familia -los Carmona- 23 y más invitados; aquí reivindican que son fla¬ 
mencos. 

En último lugar, y no por ello menos importantes, nos referimos a 
bandas (Ojos de Brujo, Elbicho...) y proyectos de músicas populares fla¬ 
mencas, que a pesar de sus grandes directos, suelen ser catalogadas 
como world music o híbridos producidos por la globalización 24 . Éstos 
suelen tener mucha difusión; por ejemplo, el doble álbum de Flamenco 
chill. A su vez, algunos productores de música electrónica (como Cham- 


20. BERLANGA, Miguel Ángel "Tradición y renovación: reflexión en torno al antiguo y al 
nuevo flamenco”, Revista electrónica transiberia, www.sibetrans.com/trans/transiberia 
/berlanga.html. 

21. En los festivales WOMAD (World of Music Art and Dance) encontramos muchos 
músicos que hacen música tradicional y que añaden instrumentos electrónicos haciendo 
su música más interesante para el Global Pop o para la Popular Music. 

22. www.damelamano.com/biografia.htm 

23. Los Carmona son una de las familias gitanas granadinas, también reciben el nom¬ 
bre de los Habichuelas. Calvo, P. y Gamboa, J.M.: Historia-Guía del Nuevo Flamenco. El 
Duende de Ahora. Guía de Música: Madrid, 1994. 

24. García Canclini, Néstor: "Noticias recientes sobre la hibridación” en Actas del Vy 
VI Congreso de la Sociedad de la SIBE : La má de guido: Sabadell, 2002, pp. 5-24 y "La glo¬ 
balización: ¿productora de culturas híbridas?” Actas del III Congreso Iberoamericano de la 
Asocioción Internacional para el Estudio de la Música Popular. 
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bao) utilizan temas de flamenco conocidos y les añaden bases electróni¬ 
cas, para ser escuchadas en ambientes de discotecas. 

No es nuestra intención clasificar las distintas músicas flamencas en 
grupos, ya que si las comparáramos, comprobaríamos que esto es absur¬ 
do; lo que nos interesa es mostrar ejemplos de música actual de flamen¬ 
cos que, de algún modo, puedan ser consideradas como popular music. 

Lo mismo sucede con la etiqueta de músicas étnicas ; ¿acaso no todas 
las músicas clásicas o populares, en cierto modo, pertenecen a una etnia 
y a una cultura? En este momento, el cantaor Diego El Cigala se encuen¬ 
tra de gira con el cubano Bebo Valdés, interpretando el álbum Lágrimas 
negras. Esta obra es un ejemplo de que la música puede tener todo tipo 
de influencias y seguir siendo tradicional. Los músicos disfrutan apren¬ 
diendo de otras culturas, al igual, que lo hacemos nosotros. Diego El 
Cigala nos decía que “cuando canto con Bebo Valdés al piano, Bebo no 
deja de ser cubano y El Cigala no deja de ser flamenco". 

Tenemos que dejar de pensar que el flamenco es una música pura-, 
debemos conservar el tradicional, como patrimonio histórico, y rehabili¬ 
tarlo, pero tampoco debemos frenar la creatividad de los flamencos en el 
siglo XXI. Está tan relacionado con la música popular que “El flamenco 
ha vuelto a demostramos que, además de ser música, es una fuente genera¬ 
dora de negocio. La Feria Mundial del Flamenco de Sevilla, a la cual han 
asistido 20.000 personas en dos años, es una plataforma de comercializa¬ 
ción internacional de todos los artículos y servicios relacionados con este 
arte” 25 , siendo patrocinada por Turismo de Andalucía. 


CONTEXTO HISTÓRICO 

Como adelantábamos en la metodología, el flamenco debemos estu¬ 
diarlo en diversos contextos; y con esto no nos referimos exclusivamente 
a las distintas provincias andaluzas. Si estudiáramos los orígenes del fla¬ 
menco, por supuesto, nos tendríamos que centrar en Andalucía como 
melting pot, formado a través de su historia por una rica amalgama de 
culturas (íberos, fenicios, cartagineses, griegos, romanos, árabes, germa¬ 
nos y gitanos) que han contribuido a la riqueza de nuestra lengua y tra¬ 
diciones. En parte, esta diversidad se refleja en lo variopintas que son 
nuestras músicas folklóricas y populares. 


25. Presentación de la Feria Mundial del Flamenco, que se celebra al mismo tiempo 
que el WOMEX (World Music Expo) en Sevilla en octubre del 2003. 
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No nos vamos a detener en debates partidistas de flamencólogos e 
historiadores que discuten sobre a quién pertenece, o a quién no, el fla¬ 
menco. Nos interesa centrarnos en el flamenco del siglo XXI, en el cual, 
gitanos, payos y extranjeros conviven, aportando sus diferencias. Por lo 
tanto, debemos analizarlo en el lugar en el que se esté creando, ya que 
con la migración y la diáspora -como adelantábamos-, también existen 
flamencos que practican este arte en otros continentes e islas. Conclui¬ 
mos con la idea de que por procedencia geográfica y cultural, tendría¬ 
mos que situarlos en Andalucía y en la zona de Levante; sin embargo, 
hoy en día los podemos encontrar en Madrid y en Barcelona, lugares 
que, por su mejor comunicación con otros países y por sus infraestruc¬ 
turas (estudios de grabación, locales de actuación, etc.), son las nuevas 
ciudades del flamenco. Por supuesto, no podemos olvidarnos de Jerez, 
Cádiz, Sevilla, Córdoba y Granada... ya que quizás sea en estas ciudades 
donde todavía se vive con más intensidad el flamenco y donde los artis¬ 
tas muestran más respeto por su tradición. 

Pero, ¿qué sucede con las nuevas generaciones granadinas? Por un 
lado, encontramos músicos que están inmersos en la popular music o en 
el global pop que no se llegan a identificar con su propia cultura. Sin 
embargo, hay otros jóvenes que se han influenciado y, aunque incluyan 
elementos o instrumentos de la música angloamericana, mantienen sus 
raíces; dentro de este grupo, hay algunos jóvenes músicos que toman al 
flamenco como un elemento de identidad musical. Aunque podríamos 
citar múltiples ejemplos y hablar de nuevo sonido flamenco, estos jóve¬ 
nes flamencos que hoy hacen música popular han tenido como anteceso¬ 
res a otras bandas -como Alameda y Triana- o artistas -como Camarón 
de la Isla- que abrieron las puertas y realizaron álbumes como La leyen¬ 
da del tiempo, que aún hoy siguen siendo referencia. La popular music 
era la música de la época que les había tocado vivir. En la actualidad, el 
flamenco ha surgido de la convivencia de culturas: se sigue enriquecien¬ 
do, ya que no es impermeable a las nuevas influencias. 

El encuentro de culturas y de sus músicas no es algo nuevo, pues se 
ha dado desde la antigüedad a lo largo de la historia. Es un tema de 
actualidad muy importante, tanto musical como cultural, en el que cons¬ 
tantemente hablamos de globalización, migración, emigración, etc. Hoy 
en día, vemos que en las grandes ciudades multiculturales se producen 
mezclas de diversas etnias, que viven en un constante tira y afloja entre 
sí, principalmente por razones económicas. Pero no tenemos que irnos 
muy lejos, ya que esto mismo sucede en Granada: como consecuencia de 
esta convivencia entre payos, gitanos y extranjeros, nace un encuentro 
entre culturas, sin estar forzada esta fusión. Cada uno de los músicos 


NASS-XXI 


129 



FRANCISCO BETHENCOURT LLOBET 


aporta la música que ha aprendido desde su niñez, por el contexto en el 
que ha crecido o los medios que ha recibido. La música se modifica y se 
enriquece, al haber músicos de distintas latitudes que han recibido dife¬ 
rentes educaciones y aprendizajes. 


CONCLUSIÓN 

En este breve ensayo, hemos tratado un tema muy actual que trae a 
la luz muchas polémicas. Este tema del “flamenco como música popu¬ 
lar” merece un amplio estudio 26 , sin embargo, hemos querido aportar 
nuestra perspectiva. 

A principios del siglo XXI, la dicotomía existente entre el flamenco 
tradicional y el renovador se está diluyendo, debido a un constante pro¬ 
ceso de retroalimentación. Llegados a este punto, podemos considerar al 
flamenco como una música popular. Esto no excluye que siga siendo fol¬ 
clórico o que exista un flamenco clásico. Hemos tenido la oportunidad 
de conversar con algunos artistas flamencos (Paco Cortés, Enrique 
Morente, Pepe Habichuela, etc.). Éstos, por un lado, muestran un tre¬ 
mendo respeto por la tradición, el pasado, el cante hondo y el toque anti¬ 
guo (aunque realicen una revisión crítica); por otro lado, tratan de inno¬ 
var, con la tímbrica, la armonía, etc. Esto lo consiguen modificando sus 
herramientas de expresión o añadiendo nuevos instrumentos, armonías, 
gestos, que poco a poco van formando parte del flamenco. Como toda 
música de transmisión oral, el flamenco se modifica constantemente. 

Como afirma Keller, “Los mas media producen uniformidad [...] La 
popular music es un producto internacional con influencias principalmen¬ 
te angloamericana ” 27 . Esta influencia se da en la forma musical, la instru¬ 
mentación, la tímbrica, la armonización; sin embargo, no deberíamos 
considerarlas como contaminación acústica, ya que tenemos ante noso¬ 
tros todas estas músicas populares y tradicionales, y nos identificamos 
con las que nos son más afines; también existe la multi-identidad. 

Para concluir, el flamenco, que ha salido de sus fronteras naturales, 
ya no se puede considerar una música aislada ni minoritaria; muestra de 


26. En este momento un joven investigador catalán, Xavier Moreno se encuentra reali¬ 
zando un doctorado con Richard Middleton en la Universidad de Newcastle y su tesis doc¬ 
toral aborda el tema Productos híbridos en el flamenco. 

27. KÉLLER, Marcelo: "La Popular Music come riflesso dei conttati nellárea maditerra- 
nee". En Magrini, Tulia: Antropología clella música e culture niediterranee. Mulino: Bolonia, 
1993. pp. 133. 
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ello es la mayor popularidad que tiene en la actualidad y cómo llega a 
otros espacios que no son “los antiguos cuartos” 28 , los patios, los cafés 
cantantes, las peñas... Como decía Bob Dylan, los tiempos están cam¬ 
biando y el flamenco también, lo que no se puede consentir es aislarlo en 
una vitrina para que se quede caduco. Tenemos que conservar e impul¬ 
sar tanto el flamenco tradicional como el innovador, que ambos en la 
actualidad son cada vez más populares. 
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